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V magistrskem delu bom opisal praktično in teoretsko raziskovanje fotografskega medija. 
Začrtana linija predstavlja moje primarno področje ustvarjanja zadnjih nekaj let in skuša skozi 
ponovno branje zgodovine ter predzgodovine fotografije izvleči nova spoznanja o fotografski 
podobi. Skozi branje zgodovine ţ elim izpostaviti nekatere vzporednice med protofotografskimi 
prizadevanji ter mojim delom s fotografskim medijem, ki zavzema direktno beleţ enje optičnih 
pojavov (prizmatičnih barv) na barvni fotografski film. 
 
Glavno vodilo zanimanja predstavlja raziskovanje osnovnih lastnostih bele svetlobe, natančneje 
prizmatičnega lomljenja svetlobe. Izpostavil bom zgodovinski moment, ki je sovpadal s časom 
izuma fotografije, istočasno pa je predstavljal tudi razširitev človeške zavesti na področjih 
filozofije, znanosti in umetnosti. Kot bomo videli, se je zanimanje za dinamiko svetlobe in teme 
prepletalo med temi področji. Glavna ideja teoretskega dela je, da je fotografija vzniknila ob 
točno določenem zgodovinskem momentu, ki je skozi to razširitev človeške zavesti šele 





















In my master's thesis I will describe the practical and theoretical research of the photographic 
medium. The drawn line represents my primary field of creative endeavour for the last few years.  
Through rereading of history and prehistory of photography I will try to reinterpret photographic 
image. I want to highlight some parallels between protophotographic endeavours and my work 
with the photographic medium, which takes up the direct recording of optical phenomena 
(prismatic colours) on color photographic film. 
 
The main guideline of interest is the research of the basic properties of white light, more 
precisely the prismatic refraction of light. I will highlight a historical moment that coincided with 
the time of the invention of photography, and at the same time represented the expansion of 
human consciousness in the fields of philosophy, science and art. As we shall see, interest in the 
dynamics of light and darkness intertwined between these areas. The main idea of the theoretical 
work is that photography arose at a specific historical moment, which through this expansion of 
human consciousness established the conditions for a space in which photographic thinking 
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Magistrska naloga je nastala predvsem v ţ elji po razumevanju medija fotografije, skozi katerega 
se ţ elim udejstvovati. Sledeč tej ţ elji sem se odločil reducirati medij na njegove najmanjše 
imenovalce, svetlobo ter fotografski film. Skozi proces iskanja načina beleţ enja optičnih 
pojavov, prizmatičnega lomljenja bele svetlobe, skušam poiskati vzporednice s pionirji 
fotografskega medija, kot tudi nekaterimi sodobnimi fotografi.  
 
V prvem poglavju bom predstavil vzgibe, ki so me spodbudili k delu, metodo beleţ enja optičnih 
pojavov ter razvoj potrebnega fotografskega aparata. V drugem poglavju ţ elim praktični del 
umestiti v teoretski okvir, skozi katerega lahko mislimo takšno fotografsko prakso. Poglavje se v 
veliki meri naslanja na knjigo Goreč od želje Geoffreya Batchena ter doktorsko disertacijo Pavla 
Koltaja Struktura vizualnega; Odnos med podobo in pripovedjo na primeru filozofije in 
fotografije. Deli predstavljata komplementarno ter temeljito raziskavo predzgodbe o fotografiji. 
V njej imajo glavno vlogo tako imenovani protofotografi, peščica znanstvenikov, filozofov ter 
obrtnikov, ki so ob koncu 18. in začetku 19. stoletja preizpraševali ter eksperimentirali s 
tehnikami in koncepti, ki so eventualno privedli do zasnovanja fotografije. Skozi branje 
predzgodbe o izvoru fotografij ţ elim prikazati vzporednice tako med miselnimi procesi kot 
praktičnimi poizkusi protofotografov ter nekaterih sodobnih ustvarjalcev in umetnikov. Kar 
ţ elim izpostaviti, je predvsem način branja zgodovine fotografije, ki se ne osredotoči na linearno 
sosledje tehničnih izumov, vendar raziskuje globje (zavestne in podzavestne) miselne tokove, ki 
so ob koncu 18. stoletja predrugačili pozicijo človeka ter njegov odnos do reprezentacije narave. 
V zadnjem poglavju ţ elim raziskati, kako lahko skozi kritično branje zgodovine fotografije, 
predstavljene v drugem poglavju, mislimo sodobno fotografsko prakso. Predstavil bom tudi 
nekatere sodobne ustvarjalce, ki se vede ali nevede posluţ ujejo takšnega fotografskega jezika. 
 
Magistrska naloga kronološko sledi mojemu delu. Prične se z ţ eljo po beleţ enju, izdelavo 
aparata ter zaključi z refleksijo prakse skozi teorijo. Kot glavno idejo teoretske utemeljitve 
magistrskega dela ţ elim prikazati vlogo raziskav prizmatične svetlobe v določenem prelomnem 
zgodovinskem obdobju na začetku 19. stoletja. Kot bomo videli, se je fascinacija z lomljenjem 
homogene bele svetlobe pojavila v zelo specifičnem zgodovinskem obdobju in je presegla zgolj 
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empirično znanstveno zanimanje tistega časa. Čeprav naloga ne poda koherentnega zaključka o 






























Lomljenje svetlobe se je v drugačni obliki pojavljalo ţ e v mojih predhodnih delih. Konkretno, pri 
skeniranju metronomske igle v gibanju. Prav tako sem opazoval vsakodnevne naključne pojave 
lomljenja svetlobe, kromatskih aberacij v lečah in zrcalih ter razmišljal, na kakšen način jih 
lahko zabeleţ im čim bolj neposredno. Kot fotografu se mi je zdela povsem naravna gesta, da 
pred manifestirano svetlobo postavim fotografski film na ţ elatinasti osnovi ter zabeleţ im 
(ujamem) ta pojav. Idealni postopek bi bil, da “iz ţ epa“ potegnem film in v dlan ujamem 
lomljeno svetlobo. Takšen postopek je tehnično skoraj neizvedljiv, prav tako pa bi bil s tem 
prikrajšan za sam proces ustvarjanja, ki omogoča odprtje prostora, v katerega se lahko umesti 
(fiksira) nova resnica.  
 
Slika 1 Luka Prijatelj, Skenirana metronomska igla v gibanju 2016 
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Ko tu uporabim besedo resnica, ne mislim na način prikaza objektivnosti, temveč na zarezo v 
sfero generičnega znanja. Resnica v smislu nečesa oprijemljivega, ki omogoča artikulacijo 
prakse in ki retroaktivno ustvari pomen za nastalo delo. Kar imam v mislih na tem mestu, je 
koncept, ki ga je obseţ no razvil francoski filozof Alain Badiou, ki v svojem teoretskem opusu 
med drugim razdeli področje človeškega delovanja na sfero znanja in sfero resnice. Sfera znanja 
v grobem predstavlja generični skupek pravil ter nasprotij, skozi katera se konsolidirata identiteta 
ter ideologija. Za razliko od sfere generičnega znanja, ki je statična in lahko reproducira le 
repeticijo, sfera resnice predstavlja proces, ki omogoči pogoje za radikalne spremembe ter 
inovacije (politične, znanstvene, druţ bene …). Za potrditev resnice pa je potreben nadomestek, 
ki je povezan z naključjem, ki mu Badiou pravi dogodek in ga definira kot abruptiven poseg v 
sfero generičnega znanja, ki omogoči vznik subjekta, ki fiksira dogodek ter obenem na njegovi 
osnovi gradi nekaj novega. Zanj je resnica vedno nekaj novega, kar zahteva subjektovo 
predanost do dogodka. Kar ţ elim tu izpostaviti, je potencial ustvarjalnega delovanja, ki je 
pogosto zanemarjen s strani sodobne umetniške prakse. 
 
Ker mi klasični fotografski postopek ne omogoča beleţ enja takšnih svetlobnih pojavov na 
neposreden način, sem bil primoran ustvariti postopek, ki omogoča direkten neposreden odtis 
disperzije bele svetlobe. Najbolj dostopen ter znan pojav disperzije je lomljenje svetlobe skozi 
trikotno optično prizmo. Trikotna prizma je optični element, ki je sestavljen iz prozornega 
materiala, pogosto stekla. Svetloba, ki zadane optični element ob prehodu med medijema, 
spremeni svojo hitrost. Sprememba hitrosti je posledica razlike v lomnem količniku med 
medijema. Refrakcija svetlobe nastane zaradi odvisnosti lomnega količnika od specifične 
valovne dolţ ine in predstavlja upogibanje svetlobnih ţ arkov v prehajanju iz enega v drug medij. 
Kar pomeni, da se različna valovna dolţ ina svetlobe lomi pod različnim kotom ter posledično 
ustvari učinek mavrice oziroma disperzijo bele svetlobe. Tem barvam pravimo spektralne barve, 
oziroma prizmatične barve, zaradi uporabe optične prizme. 
 
Potreboval sem pristop, ki mi omogoča, da predvidim, kam bom projiciral vzorec lomljene 
svetlobe, ter ga neposredno zabeleţ im na fotografski film. Aparat sestavljajo: svetlobni vir, 






Slika 2 Shema aparata s trikotno prizmo 
Zaradi občutljivosti filma na svetlobo je delo potekalo večinoma v popolni temi. Za prvi korak 
sem potreboval svetlobni vir, ki je omogočal oddajanje ozkega snopa nerazpršene svetlobe. Za ta 
namen sem sestavil različne modifikatorje, ki so mi omogočili določeno mero kontrole nad 
kvaliteto svetlobo, s katerimi sem lahko reguliral širino vpadne svetlobe ter projiciral 
enakomerno moč svetlobe ob vsakem proţ enju. Zaradi občutljivosti fotografskega filma (ISO 
100) sem uporabljal studijsko bliskavico (Elinchrom BX500), ki omogoča konsistentno proţ enje 
ter uporabo modelirne luči, s katero lahko predvidim, kam bo padel snop prizmatične svetlobe, 
še preden osvetlim fotografski film v popolni temi. 
 
Produkt takšnega postopka je serija fotogramov. Fotogrami za razliko od klasične fotografije 
izključujejo prisotnost fotoaparata oziroma optične naprave. Zahtevajo le prisotnost objekta, na 
svetlobo občutljiv material ter svetlobo. Tu pa tiči teţ ava, saj s prisotnostjo prizme (optične 
naprave) razbijemo ta vzorec. Indeksikalna vez med referentom in fotografijo je še vedno 
prisotna, vendar se ta izriše na zelo specifično abstrahiran način. Pojavi se vprašanje, kam lahko 
uvrstimo takšno delo. Po eni strani se spogleduje s prvinami fotograma, saj izriše senco objekta, 
vendar se ta senca predrugači skozi sam proces osvetlitve. Ta sprememba sence objekta se mi zdi 
zelo pomemben del procesa, ko objekt na nek način ponotranji ter predrugači svetlobo. Torej se 
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na filmu izriše senca objekta (fotogram), ki pa se skozi proces izriše na zelo drugačen način, ki 
se izmika tej kvalifikaciji fotograma. 
 
Z delom v temnici sem pričel tekom študijskega procesa, prve rezultate, ki so bili uporabni ter 
ponovljivi, pa sproduciral v prvi polovici leta 2017. Skozi sledeča leta sem metodo lovljenja 
prizmatične svetlobe razširil z različnimi variacijami vira svetlobe ter fotografskega medija 
(barvni negativ, barvni pozitiv ali DIA-film, polaroid …). 
 





S temi orodji sem pričel delo. Vsakič sem pričel z opazovanjem lomljenja svetlobe v popolni 
temi, skozi konstantno svetlobo studijske bliskavice. Ta korak sem prakticiral nekaj časa, dokler 
se ni na steni prostora, oziroma na mizi, na kateri je bila postavljena prizma, izrisal vzorec, ki se 
mi je zdel zanimiv za beleţ enje. Na to mesto sem z lepilnim trakom označil pribliţ no mesto 
lomljenja svetlobe. Nato sem ugasnil konstantno luč bliskavice ter v popolni temi pričel operirati 
s fotografskim filmom velikega formata 4x5. Za razliko od klasičnega fotografskega filma, ki je 
navit v trakovih, je veliki filmski format pripravljen v posamičnih listih. Na mesto, kjer se je 
izrisal prizmatični spekter, sem prilepil filmsko kaseto ali tja ročno postavil fotografski film (na 
teh posnetkih, ki niso bili vstavljeni v kaseto, se izriše sled (indeks) mojih prstov). Ko sem imel 
film okvirno pritrjen na ţ eljenem mestu, sem z ročnim sproţ ilcem sproţ il bliskavico. Jakost 
bliskavice sem po potrebi prilagajal glede na občutljivost filma. V tem primeru svetloba pada 
pravokotno na film. 
 
Poleg trikotne prizme sem med drugim uporabljal tudi tako imenovane trihroične prizme (ang. 
trichroic prism). Takšne prizme se uporabljajo pri nekaterih digitalnih optičnih senzorjih. Takšni 
senzorji načeloma proizvedejo kvalitetnejšo barvno globino posnetka, saj je vsak piksel 
namenjen zgolj eni barvi, medtem ko je pri večini kamer namenjenih potrošnikom, vzorec 
barvnega filtra na senzorju sestavljen iz 50 % zelene, 25 % rdeče in 25 % modre barvne 
površine. 
 
Trikromatske prizme razdelijo snop bele svetlobe v tri geometrijsko ločene barvne snope: rdečo, 
modro in zeleno. Običajno so sestavljene iz več manjših trikotnih prizm ter prevlečene s 





Slika 4 Shema aparata s trikromatsko prizmo 
Zgornja skica prikazuje postavitev aparata v temnici. Svetloba kot referent se skozi prizmo 
razdeli na tri homogene dele, ki se istočasno zabeleţ ijo na treh različnih prostorskih pozicijah. 
 
V drugem primeru sem prizmatično svetlobo projiciral vzporedno na fotografski trak formata 
120. Tu sem predhodno na plošči, ki je bila postavljena vzporedno z vpadno svetlobo, označil 
vzorec oziroma linijo po kateri potuje svetloba. Nato sem v popolni temi poloţ il fotografski trak 
na začrtano linijo ter sproţ il bliskavico.  
 




3. Zgodba svetlobe 
 
Fotografijo najpogosteje razumemo kot svetlobni odtis v danem mediju. Zato je najbolj smiselno 
začeti z analizo svetlobe. 
Svetloba je vseprisotna tema folklore, religije, filozofije, znanosti, umetnosti in človeške druţ be 
na splošno. Predstavlja glavno vodilo, skozi katerega se orientiramo v prostoru, omogoča nam, 
da ločimo objekte med seboj in kar je najpomembnejše, zaznavamo drug drugega skozi reţ im 
pogleda. Svetlobo najpogosteje enačimo z nekakšnim izvornim pojavom razsvetljenja oziroma 
modrosti. Hans Blumenberg v eseju Light as a metaphor for truth izpostavi, da se je v filozofiji 
metafora svetlobe oprijela kot pomagalo mišljenja pojmov, ki so nam neoprijemljivi v 
materialnem smislu. Fascinacija človeštva s svetlobo sega ţ e v antično Grčijo, zibelko zahodne 
filozofije. 
3.1. Platon 
Prvo celovito teorijo svetlobe ter pogleda pripisujemo grškemu predsokratskemu filozofu 
Empedokleju, ki je zagovarjal idejo, da vidimo objekte na podlagi svetlobe, ki izvira iz 
notranjosti naših oči in se od videnih objektov odbija nazaj v našo notranjost. Za naše 
razumevanje izvora fotografskega mišljenja pa je verjetno najbolj relevantna Platonova 
prispodoba o votlini, v kateri skozi dialektično povezanost pogleda, svetlobe ter očesa vzpostavi 
prvo celostno teoretsko razlago med univerzalnimi idejami ter njenimi senzoričnimi 
partikularnostmi. 
 
Platon je v Državi teoretsko idejo vidnega zasnoval kot analogijo poti do spoznanja višje resnice, 
ki za razliko od vseh drugih senzoričnih zaznav potrebuje vezni člen – svetlobo.  
“Ti veš, da – čeprav v očeh nekako obstaja vid in skuša tisti, ki ima oči, vid uporabljati in čeprav 
je v njih prisotna barva – vid ne bo videl ničesar in bodo barve (ostale) nevidne, če se vsemu ne 
pridruţ i še tretji rod, ki je po naravi namenjen prav za to. […] To kar imenuješ svetloba.”1 
 
 
1 Platon, Zbrana dela, Ljubljana 2009, str. 1157..  
16 
 
Sonce enači z idejo dobrega oziroma najvišjo moţ no realnostjo, svetlobo pa kot najvišji nivo 
resnice. Kot sonce, ki oddaja svetlobo, s pomočjo katere lahko gledamo vizualni svet, tako ideja 
dobrega osvetljuje umljivi svet.  
 
“[o Soncu] sem mislil, ko sem govoril o potomcu Dobrega, ki ga je (Dobro) porodilo dobrega, 
sorazmernega sebi: kar (je) Ono samo v zgolj umu dostopnem kraju v odnosu do uma in 
umevanih (resničnosti), to (je) Sonce v vidnem (kraju) v odnosu do vidnega in vidnih stvari”2 
 
Platon razširi odnos med idealnimi idejami (formami) in njihovimi reprezentacijami v znani 
alegoriji o votlini. Platon tako opiše svet senc znotraj jame, v katerega smo ujeti in za nas 
predstavlja edini vir spoznanja. Kot ujetniki v okovih nepremično opazujemo sence objektov, ki 
jih pred nas projicira svetloba ognja iz ozadja. Šele skozi pot iz votline lahko uvidimo resnične 
objekte, ki mečejo senco na steno, ter na koncu, ko zapustimo jamo, tudi ultimativni vir svetlobe, 
sonce. Med tem prehajanjem med svetlobo in temo pa pride do določene zaslepitve, ki je vedno 
naporna in zahteva določeno mero napora. Temu spoznanju sledi vrnitev v jamo, ki je prav tako 
zaslepljujoča.  
 
Glede na to, da je svetloba nepogrešljiv element fotografije, ni čudno, da prav to alegorijo 
uporabi tudi Susan Sontag v uvodu v njeno zbirko esejev O fotografiji. Čeprav bi bilo naivno 
iskati konkretne vzporednice med alegorijo in protofotografskimi prizadevanji, lahko vseeno 
vidimo podobnosti med načinom mišljenja odnosa med vidnim in umljivim, med idejo 
(univerzalno formo) in njeno senzorično partikularnostjo, med rečmi in njihovimi 
reprezentacijami oziroma posnetki. Ta odnos, ki predstavlja tudi enega od vprašanj zahodne 
filozofije, se na nek način zrcali (in potencira) prav v fotografiji. Način reprezentacije, v kateri je 
na eni strani objektivni prikaz objekta, na drugi strani pa ravno ta na videz objektivni prikaz 
objekta ustvari novo realnost, ki je ločena od izvornega referenta in istočasno zavaja gledalca, saj 
se predstavlja kot ultimativna objektivnost. Fotografija torej ustvari nadomestek, ki mu 
pripisujemo največjo moč objektivne reprezentacije. Lahko bi rekli, da je Platon skoraj preroško 
predvidel fotografski miselni aparat. 
 
 




Koltaj v doktorski disertaciji med drugim analizira vpliv vrnitve k Platonovi miselnosti ob koncu 
18. stoletja ter njen vpliv na protofotografski diskurz. Vrnitev k Platonu se konkretno nanaša na 
ideje nemškega idealizma, ki v Platonovi dialektiki prepoznajo rojstvo zahodne metafizike. 
Koltaj zastavi zanimivo vprašanje: “... ali ni prav zavezanost horizontu, ki ga postavlja nekritična 
recepcija Platona, tista, ki je prvim protofotografom preprečevala, da bi uspešno zdruţ ili 
določena obstoječa kemijsko-fizikalna odkritja ter tehnične postopke in razvili dejansko prakso 
fotografije?”3 
Koltaj specifično izpostavi zanimanje Georga Wilhelma Friedricha Hegela za kasnejše Platonove 
dialoge ter dialektiko med večnimi oblikami ter reprezentacijami teh idej. V njegovih delih, 
specifično v Fenomenologiji duha poišče nadgradnjo Platonove teorije vidnega. Razširitev te 
znanstvene zavesti Koltaj pripisuje tudi takratnemu odkritju infrardeče svetlobe, vplivu 
korespondence med Heglom in Goethejem ter njegovo idejo entoptičnih pojavov4. Kot bomo 
videli, se v tem obdobju pojavi intenzivno zanimanje za osnovne lastnostni svetlobe (ki se še 
posebno kaţ ejo v raziskavah spektralnega lomljenja svetlobe), ki si izraţ a skozi tehnične, 
umetniške in tudi filozofske raziskave na področju optike.  
 
Batchen izpostavita dva momenta, kjer se zrcali ta zareza v načinu upodabljanja realnosti, in 
sicer motiv korintske deklice5 ter pisanje filozofa in pesnika Samuela Taylorja Coleridgea. Te 
primere lahko obravnavamo kot vezni člen med novim načinom miselnosti, ki izvira iz nemškega 
idealizma ter protofotografskimi prizadevanji. 
3.2. Protofotografi 
Čeprav se na prvi pogled zgodovina fotografije bere kot rigidno sosledje znanstvenih izumov, ki 
so v nekem zgodovinskem trenutku ustvarili fotografijo, je za razumevanje medija treba preseči 
to površinsko branje. Bolj kot, kako ustvariti fotografijo, se je treba vprašati, kako misliti 
fotografijo. Oziroma, kako misliti fotografsko. Temu fotografskemu mišljenju bi lahko rekli 
 
3 Pavel KOLTAJ, Struktura vizualnega: odnos med podobo in pripovedjo na primeru filozofije in fotografije, 
Ljubljana 2015, str. 9. 
4 Entoptični pojavi so pojavi, ki se pojavijo znotraj očesa opazovalca in niso vedno odvisni od prisotnosti svetlobe. 
5 Sliko je naročil Josiah Wedgwood, oče Thomasa Wedgwooda, pionirja fotografije ter avtorja prvega znanega 
zapisa o ambiciji fiksiranja podob v kameri obskuri. Slika upodablja korintsko dekle, ki skuša izrisati silhueto sence 
spečega ljubimca, preden se ta odpravi v bitko. Ponovno zanimanje za ta motiv sovpada s takratnim razvojem 
“atomatskih” metod portretiranja (fizionotras) ter protofotografskimi eksperimenti.  
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optična pismenost. Bolj kot skupek tehničnih postopkov gre za zdruţ evanje načina reprezentacije 
narave, pozicijo gledajočega subjekta v svetu in fiksacije njegovega pogleda. Vse slednje se 
vpenja skozi način označevanja, ki se prepleta skozi druţ beno-kulturni sistem diskurzov in 
inštitucij. 
 
Delo Goreč od želje preizprašuje prevladujoče pozicije dojemanja fotografskega medija. Skozi 
kritično branje predzgodovine fotografije išče zametke fotografskega diskurza in ţ elje po 
beleţ enju podob v kameri obskuri. Avtor si ambiciozno zastavi nalogo – na novo definirati 
fotografijo. Analizira razliko med formalističnim ter postmodernističnim branjem fotografije v 
kontekstu avtorskih praks ter predzgodbe razvoja medija, pred uradno razglasitvijo iznajdbe 
komercialnega fotografskega postopka v prvi polovici 19. stoletja. Formalistična analiza izhaja iz 
dojemanja fotografije kot legitimnega naslednika slikarstvu, v kontekstu galerijskih praks. 
Takšno branje išče inherentne bistvene lastnosti medija. Medtem ko postmodernistični pristop 
analizira fotografijo kot spreminjajoč se skupek druţ beno političnih odnosov moči, ki ne 
temeljijo na neki inherentni lastnosti fotografije. Batchen skuša preseči to dvojnost z analizo 
izvora medija. Kot tudi sam pritrdi v predgovoru: “Obenem skuša [knjiga] na novo napisati 
tradicionalno zgodovino fotografskih izvorov.”6 Opira se na zelo specifičen zgodovinski 
moment, ki okvirno zajema začetek 19. stoletja, ter v njemu izpostavi transformacije diskurzov, 
ki so se prepletli med filozofi, znanstveniki, poeti ter protofotografi tistega časa. Kot bomo 
videli, so znotraj tega diskurza posebno mesto zasedali eksperimenti opazovanja prizmatičnega 
lomljenja bele svetlobe. Čeprav prizmatično lomljenje ni predstavljalo glavne točke zanimanja 
protofotografov, ga lahko vključimo v širši kontekst takratnega zanimanja za dinamiko svetlobe 
in teme.  
 
V duhu Foucaultove Arheologije vednosti se Batchen osredotoči na strukture v zahodnem 
diskurzu, ki so sploh omogočale fotografsko mišljenje. Diskurz za Foucaulta naseljuje posebno 
mesto zanimanja. Zanj predstavlja eno od primarnih produkcij vednosti, ki se med drugim 
formulira skozi jezik in sistem reprezentacij (verbalni in neverbalni). Imenuje jih episteme, ki 
zanj predstavljajo skupek zavestnih ter podzavestnih pravil in konvencij, ki omogočajo pogoje za 
vznik dogodka, oziroma formacijo novih resnic. V tem kontekstu arheologija ne predstavlja 
 




analize sosledja koherentnih zgodovinskih dogodkov, temveč raje išče diskontinuiteto in razdor v 
prevladujočih sistemih (strukturah) znanja. Ne zanima nas, kaj vemo, temveč, na kakšen način 
lahko sploh vemo kaj. 
Proti koncu Batchen tudi sam izpostavi: “... glavno vprašanje predhodnih poglavij ni bilo ʻKdo je 
izumil fotografijo?ʼ, temveč ʻZnotraj katere specifične dinamike kulturnih/druţ benih sil je bilo 
mogoče, da je kdorkoli lahko [sploh] mislil fotografijo?”7 
 
Vprašanje se zdi še kako na mestu, ko Batchen izpostavi dejstvo, da se kljub znanemu 
mehanizmu kamere obskure ter na svetlobo občutljive kemije skoraj nihče v 18. stoletju ni 
aktivno zavzemal za fiksacijo projekcij v kameri obskuri. Optika in na svetlobo občutljiva kemija 
sta bili prisotni ţ e v času Newtonovih poizkusov. Torej, zakaj se ni ţ elja po fotografiranju 
razvila ţ e prej, saj so bili vsi potrebni inštrumenti ţ e pred našimi očmi? Delni odgovor na to 
vprašanje lahko ponovno iščemo pri Foucaultu. V predgovoru v Besede in reči trdi, da je: “[t]a 
arheološka raziskava … v episteme zahodne kulture pokazala na dve veliki diskontinuiteti: na 
prvo, s katero se začne klasična doba (proti sredini 17. stoletja), in na drugo, ki na začetku 
19. stoletja zaznamuje prag naše lastne modernosti.”8  
 
To obdobje zaznamuje močan pretres temeljnih konceptov zahodne vednosti. Ideje fevdalizma so 
nasledile burţ oazne druţ bene formacije. Razsvetljensko idejo narave kot harmonične celote, 
ločeno od subjekta, je zamenjala narava, ki je inherentno kontingentna, konsistentno tuja, vendar 
istočasno neločljiva od subjekta. V knjigi Keywords: A Vocabulary of Culture and Society 
Raymond Williams pravi, da je narava: “morda najbolj zapletena beseda v jeziku. [...] Katerakoli 
popolna zgodovina uporabe pojma narave bi predstavljala zgodovino velikega dela človeške 
misli nasploh.”9 S tem izhodiščem se Batchen osredotoči na uporabo besede na začetku 
19. stoletja. Pojmovanje te besede je bilo postavljeno na zelo majava tla, ne samo s strani 
filozofov ter znanstvenikov, temveč tudi protofotografov. Skoraj ni akterja med pionirji 
fotografije, ki se ne bi spraševal, na kakšen način se izrisuje narava na hrbtni strani kamere 
obskure ter na kakšen način jo lahko zabeleţ imo.  
 
 
7 Geoffrey BATCHEN, Goreč od želje: Zasnovanje fotografije, Ljubljana 2010, str. 264.  
8 Michel FOUCAULT, Besede in reči. Arheologija humanističnih znanosti, str. 13. 
9 BATCHEN 2010, op. 7, str. 93. 
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Batchen izpostavi skupino akterjev, ki so na določen način izraţ ali ambicije po fotografiji. 
imenuje jih protofotografi, med drugim izpostavi: Elizabeth Fulhame (Anglija, 1794), Thomasa 
Wedgwooda (Anglija, ca. 1800), Humphryja Davyja (Anglija, ca. 1801–1802), Nicéphora in 
Claudea Niépca (Francija, 1814), Louisa Daguerra (Francija, 1824) ter Henryja Talbota (Anglija, 
1833). 
 
Niepce je govoril o “zvesti podobi narave”, o “spontani reprodukciji naravnih podob, ki se 
zrcalijo s pomočjo kamere obskure”, medtem ko je Talbot označil svojo metodo kot 
“fotogenično risanje oziroma naravo, kot se slika samo”. 10Dilema reprezentacije ter odnosa do 
narave se torej prične ţ e z samim vznikom medija. 
Batchen o pojmovanju narave v tem zgodovinskem obdobju pravi sledeče: “... predvsem je bila 
to boţ anska narava, urejena in harmonična, ki ji ni vdahnil ţ ivljenje nihče drug kot sam veliki 
Stvarnik. V delu Besede in reči Foucault opisuje obdobje razsvetljenstva kot tisto, ki si je zadalo 
za nalogo odkritje univerzalne metode analiziranja del narave. Iskali so metodo, ki bi odslikavala 
predpostavljeno ureditev sveta prek nenehnega urejanja njegovih znakov ter reprezentacij v 
skladu s tem redom. Foucault se sklicuje na več vzorčnih projektov iz tega obdobja, ki so si 
zadali, da bodo določili to izčrpno urejanje sveta, vključno s konceptom “ene verige 
univerzalnega bitja”, ki jo je zagovarjal švedski naravni filozof Carl von Linne…”11 
 
Kot nadaljuje Batchen, Foucault najde dva koncepta, ki sta bila ključna za doumevanje takšnega 
svetovnega nazora. To sta bila tabula rasa, “primerjevalni okvir, znotraj katerega in po katerem 
lahko stvari razdelimo v skladu z mreţ o identitet ter razlik…” ter ideja, da je: “sama 
reprezentacija nekaj, kar je vnaprej vzpostavljeno, zanesljivo, nevtralno in transparentno glede na 
svoj objekt.”12 
 
Batchen se na tej točki navezuje na Johnatana Craryja ter njegovo delo Techniques of the 
Observer, kjer trdi, da je okoli leta 1800 prišlo do prelomnega trenutka, ki je spodkopal kamero 
obskuro kot model prevladujočega aparata pogleda, kateremu je podrejena vednost. Togost 
kamere obskure kot konceptualnega aparata, ki striktno loči svet med zunanjostjo in notranjostjo, 
 
10 Prav tam, str. 103. 
11 Prav tam, str. 95. 




je postala nezadostna za vznik nove dobe. Subjekt ni več le pasivni opazovalec, temveč aktivno 
participira v konstituiranju sveta skozi reprezentacijo subjektivnega pogleda. Kar Crary označi 
kot konceptualni aparat, predstavlja reţ im metafor, ki so skozi razvoj zahodne filozofije pogosto 
uporabljane za pozicioniranje subjekta v svetu in njegovega odnosa do narave.13 Konceptualni 
aparat, v smislu pomagala za razumevanje kompleksnejših filozofskih in druţ benih teoretskih 
konceptov. 
 
Crary, kot argumentira Batchen, to tezo opre na aktivno korespondenco ter opazovanje optičnih 
pojavov v kameri obskuri dveh veleumov tistega časa, Johanna Wolfganga von Goetheja ter 
Georga Wilhelma Friedricha Hegla. Goethejevo pozicioniranje gledalca v kamero obskuro, ki 
aktivno opazuje pojave v njegovem očesu in zazna lebdeče ostanke svetlobe tudi po tem, ko se 
zapre izvor svetlobe, kot trdi Crary, abruptno in osupljivo opusti red kamere obskure. 
 
“Goethejevo navodilo, za zamašitev luknje, najavlja rušenje in negacijo kamere obskure, tako v 
smislu optičnega sistema kot tudi epistemološkega načela. Zapiranje luknje ukinja razlikovanje 
med notranjim in zunanjim prostorom, od katerega je odvisno samo delovanje kamere (kot 
paradigme in aparata). Vendar pa tokrat ne gre preprosto za vprašanje novega pozicioniranja 
gledalca v zatemnjen prostor z namenom, da vidi njegovo posebno vsebino; optična izkušnja, ki 
jo tukaj opiše Goethe, predstavlja idejo pogleda, ki je klasični model ni bil zmoţ en zaobjeti (...) 
Telesna subjektivnost opazovalca, ki je a priori izključena iz kamere obskure, nenadoma postane 
mesto, na katerem je opazovalec moţ en.”14  
In kar je mogoče še bolj pomembno, s tem zavrne Newtonov princip, da je mogoče barvno 
teorijo urediti na raven matematike. Goethe se osredotoči na dinamične notranje procese, ki se 
odvijajo v aktivnem opazovalcu, ki so odvisni od kontrasta, kombinacij več valovnih dolţ in ter 
seveda subjektivne izkušnje. Pri Goetheju torej najdemo veliko bolj dialektično razmišljanje. 
Sovpada z duhom časa, ki ga zaznamuje Kantov preobrat, ki človeškemu umu pripiše aktivno 
vlogo pri ustvarjanju naše izkušnje realnosti. Opazovalec ni le pasivni receptor za senzorične 
zaznave objektov, ampak se naše dojemanje objektov ravna po načinu našega umljivega 
spoznanja. 
 
13 Za podrobno analizo kamere obscure kot metafore pomembnih filozofov (Marxa, Freuda, Descarta…) zahodne 
miselne tradicije glej delo Sare Kofman, Camera obscura ideologije. 




Johann Wolfgang von Goethe je teorijo barv snoval več kot 40 let in jo poleg drame Faust 
smatral za svoje najpomembnejše delo. Njegovo zanimanje za barve je najverjetneje vzklilo med 
njegovim potovanjem po Italiji leta 1786. V Rimu se je pridruţ il številnim umetnikom, s 
katerimi je razglabljal o učinkih različnih barv. Po vrnitvi v Weimar se je odločil raziskati 
notranjo strukturo barv oziroma znanost barv. Pričel je s poustvarjanjem Newtonove metode 
opazovanja prizmatičnega lomljenja bele svetlobe skozi trikotno prizmo. 
 
Njegovo zanimanje za optiko in barve lahko razdelimo na štiri obdobja. Med leti 1791 in 1795 je 
napisal Prispevek k optiki (Beitrage zur Optik), drugo obdobje sega od 1795 do 1810 in zajema 
njegovo krovno delo Nauk o barvah, tretje obdobje od 1810 do 1820 se osredotoči predvsem na 
raziskovanje entoptičnih pojavov ter zadnje 1820 do 1832 med katerim je napisal oceno 
Purkinjevega.15 
 
Newton je svoje poskuse z lomljenjem svetlobe prvič objavil v pismu New Theory about Light 
and Colours leta 1672. Svojo teorijo je leta 1704 v celoti razširil v enem najpomembnejših 
znanstvenih del, Optics. V njem opusti Descartesovo tezo, da je barva izključno spremenljiva 
glede na medij, skozi katerega je projicirana. Po Newtonu je barva intrinzični sestavni del bele 
svetlobe in je lahko s pomočjo prizme razdeljena na barvni spekter. Newton je tudi uvedel 
besedno zvezo “spekter svetlobe”. Barve, ki pripadajo specifični valovni dolţ ini, in jih je 
nemogoče z optičnimi pomagali razdeliti na različne barvne odtenke, je poimenoval 
monokromatske barve. Za razliko od Goetheja se Newton ni pretirano zanimal za samo strukturo 
barv. Kar ga je najbolj zanimalo, je dinamika svetlobe, ki jo lahko matematično prikaţ emo ter 
izmerimo, njegova spoznanja pa so tlakovala pot za kvantno mehaniko. Kot opozori Henri 
Bortoft v knjigi The Wholeness of Nature, je Newton s tem, ko je reduciral barvo na matematično 
izmerljiv fenomen, odvisen od lomnega kota vpadne svetlobe, odvzel barvo kot barvo iz 
znanstvene zaznave sveta. Čeprav je takšno opazovanje ključnega pomena za razumevanje 
 
15 Jan Purkyne je bil češki anatomist in zdravnik, ki je med drugim preučeval občutljivost očesa na specifične barve. 
Odkril je, da se občutljivost človeškega očesa v šibkejši svetlobi nagiba bolj k modremu barvnemu spektru. 





svetlobe, nam zelo malo pove o sami naravi barve. Newton se je osredotočil na matematično 
abstrakcijo, medtem ko je Goethe na nek način poskušal ustvariti znanost pogleda. 
 
Ko je Goethe ponovil Newtonove poskuse, se je sistematično lotil analiziranja spektralnega 
lomljenja na robovih med črnim in belim prostorom grafičnih vzorcev, ki jih je opazoval skozi 
trikotno prizmo. V svoja opazovanja je dodal preučevanje vzorca lomljenja v odnosu do razdalje 
med prizmo in virom svetlobe ter prizmo in izrisanim spektrom. Prav tako je opazoval posledice 
spreminjanja vpadnega kota svetlobe in izrisanega barvnega spektra. Med drugim je dokazal, da 
barvni spekter vsebuje veliko več barv, kot jih je predstavil Newton.  
 
Goethejeva tako imenovana fenomenološka metoda opazovanja pojavov izhaja predvsem iz 
njegovega zanimanja za morfologijo rastlin in predstavlja nekakšno sistematično hierarhijo 
opazovanih pojavov. Tukaj je treba poudariti opazovanje, ki za Goetheja ne predstavlja zgolj 
pasivnega gledanja okolice, vendar nekakšno vrsto predanosti okolici, brez predhodnih 
špekulacij in abstrakcij o opazovanem pojavu. Goethe je takšno metodo poimenoval delikatni 
empirizem. Vse, kar Goethe skuša doseči, je to, da opazovalca postavi v pozicijo, ki mu 
omogoča ideološko in kulturno neobremenjeno prvo izkušnjo s fenomenom opazovanja. Kot 
zapiše tudi sam: “Kako teţ ko (…) se je zadrţ ati, da bi zamenjali stvar z znakom, da bi predmet 
obdrţ ali pri ţ ivljenju, preden ga ubijemo z besedo.”16 Goethe je zagovarjal idejo, da se mora 
vsak posameznik izučiti v svojem načinu opazovanja sveta. “[Raziskovalec narave] ... si mora 
oblikovati metodo v skladu z opazovanjem, vendar mora biti pazljiv, da ne reducira opazovanja 
na zgolj pojem, da bi ga nadomestil z besedami in bi te besede uporabljal, kot da so stvari.”17 
Vendar pa ga ne smemo prehitro označiti za rigidnega empirista. Bil je mnenja, da vednost izvira 
iz dialoga med izkušnjo in idejo. Kot sam izpostavi, so senzorične izkušnje zgolj predpogoj za 
vznik vednosti. 
 
Trdil je, da lahko s predanostjo in doslednostjo prepoznamo v opazovanem pojavu t. i. primarni 
fenomen, arhetipski pojav oziroma uhr-phenomenon. Sam pomen prvotnega pojava je teţ ko 
razloţ iti. Prehitro ga lahko zamenjamo s platonskim idealom ali nekakšnim bistvom 
 
16 Johann Wolfgang von GOETHE, Scientific Studies,, Suhrkamp 1988, str. 275. 
17 Johann Wolfgang von GOETHE, Theory of Colours, Gutenberg, str. 283, dostopno na 
<http://www.gutenberg.org/ebooks/ 50572>  (1. 10. 2015). 
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opazovanega objekta. Koncept prvotnega pojava izhaja iz njegovega preučevanja morfologije 
rastlin. Podrobno ga opiše v svojem prvem naravo znanstvenem delu Versuch die Metamorphose 
der Pflanzen zu erklären, kjer trdi, da mora vsak “višji” pojav na očiten način nakazovati 
značilnosti “niţ jih” pojavov. Hierarhija pojavov naj bi se najbolj očitno kazala na končnem 
pojavu oziroma arhetipskem pojavu. 
 
Takšen način klasifikacije narave nakazuje vpliv ideje o univerzalni verigi biti, značilne za 
18. stoletje. Vendar pa v Goethejevih spisih vidimo, da to idejo razširi ter jo poizkuša preseči, saj 
je zanj predstavljala preveč rigiden in fiksiran sistem. 
 
V duhu svoje raziskovalne metode se je Goethe lotil raziskovanja z reduciranjem okoliščin na le 
esencialne elemente: svetlobo, temo ter optično prizmo. Opazil je, da se prizmatična aberacija 
pojavlja na robovih med svetlim ter temnim, vedno vzporedno z osjo prizme. Za svoje poizkuse 
je med drugim uporabil različne grafične vzorce, ki jih je opazoval skozi prizmo. 
 





Slika 7 Johann Wolfgang von Goethe; Theory of Colours 
Kot prikazuje zgornja slika, vidimo, da se ob opazovanju črno-belega vzorca skozi prizmo 
vzpostavi specifična dinamika svetlobe, ki je odvisna od geometrijske pozicije prizme ter 
svetlobe in teme. Beli disk, postavljen na temno podlago, opazovan skozi prizmo, postavljeno 




Slika 8 Pehr Sällström, poizkus lomljenja svetlobe 2017–2018 
 
Leva podoba prikazuje vzorec ob normalnih pogojih, desna pa ob opazovanju istega vzorca skozi 
prizmo. Ko opazujemo prehajanje svetlobe proti temi, se nam izriše rumeno-rdeč mejni spekter, 
ko pa opazujemo prehajanje teme proti svetlobi, se nam izriše modro-cian mejni spekter. Goethe 
je bil prepričan, da je dinamika mejnega barvnega lomljenja primarno gonilo naše zaznave 
barvnega spektra. Glede na to orientacijo lomljenja svetlobe lahko ustvarimo barvni spekter na 
dva načina: s projekcijo ozkega svetlobnega ţ arka v temi oziroma s projekcijo ozke sence v 
svetlobi. Kadar opazujemo svetlobo, ki potuje skozi prizmo v temnem prostoru, opazimo 
rumeno-rdečo barvo na zgornjem ter modro-cian barvo na spodnjem robu svetlobe in teme. 
Spekter zelene barve se izriše zgolj, ko se začneta prekrivati spodnji in zgornji robni spekter. 
Opazovani rdeče-zeleno-modri spekter lahko poimenujemo Newtonov spekter. Če situacijo 
obrnemo in opazujemo senco, ki potuje skozi prizmo, se nam izriše komplementarni barvni 
spekter, rumena-cian-magenta. Tak spekter lahko poimenujemo Goethejev spekter. Ta simetrija 





Goethe je za razliko od Newtona trdil, da barva ni izključno pojav svetlobe, ki se absorbira 
oziroma reflektira od objektov, temveč je barvna izkušnja inherentno subjektivna. To izkušnjo bi 
lahko poimenovali dialektika svetlobe in teme. Tema kot polarno nasprotje svetlobe, ki ni zgolj 
odsotnost svetlobe, ampak aktivno vpliva na predrugačenje naše barvne izkušnje. Newton je torej 
obravnaval barvo kot pojav, ki je inherentno “ujet” v beli svetlobi, medtem ko je Goethe 
prepoznal barvo v dialektiki svetlobe in teme. 
 
Čeprav je zelo razširjeno mnenje, da je Newton barvo obravnaval zgolj kot znanstveno izmerljiv 
pojav, temu ni tako. V Optics (1704) razloči med barvo, ki jo zaznamo kot senzorično izkušnjo, 
 Slika 9 Johann Wolfgang von Goethe; Theory of Colours, str. 136 
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ter barvo v svetlobi ter objektih. Newton se je torej zavedal, da je barva veliko bolj 
kompleksnejši pojav, da bi ga lahko reducirali zgolj na eno znanstveno teorijo. 
 
V teoriji barv prav tako zasledimo podobno poimenovanje manifestacije barv, kot naravo, ki se 
riše sama. Goethejeva kritika Newtonove teorije je zanimiva iz več vidikov. Eden od njih je 
dejstvo, da so bile Goethejeve ideje zavrnjene s strani večine znanstvenikov tistega časa, 
istočasno pa so za njih izrazili veliko zanimanje filozofi ter umetniki. 
 
Lahko trdimo, da se je načrtno vključeval v različne socialne kroge, v katerih je aktivno 
sodeloval ter diskutiral različne ideje tistega časa. Še posebno zanimivi so korespondenca med 
Goethejem in filozofom Heglom, ter prijateljstvo in znanstveno sodelovanje, ki se je spletlo med 
njima in fizikom Thomasom Johannom Seebeckom. Trojica je izraţ ala veliko zanimanje za 
dinamiko svetlobe in barve v času, ki bi mu lahko rekli tudi “zlata doba optike”. 
3.2.2. Dr. Hegel; dr. Seebeck v kameri obskuri 
Zgornji naslov je zapis iz Goethejevega dnevnika z dne 19. avgusta 1806 in poleg ostalih zapisov 
in korespondenc zelo nazorno kaţ e na njihovo zanimanje za delovanje kamere obskure in 
optičnih pojavov. Trojica predstavlja zelo zanimiv moment v zgodovini fotografije, saj lahko 
vidimo tri akterje, ki vsak na svoj način raziskujejo in tolmačijo optične pojave. Vsak od njih 
predstavlja določeno polje raziskave: Goethe umetnost, Hegel filozofijo in Seebeck znanost. 
 
Seebeck, ki je znan predvsem po raziskavah termoelektričnih pojavov, je izraţ al veliko 
zanimanje za raziskavo prizmatičnih barv. Njegove poizkuse med drugim opisuje Goethe v ZFL, 
kjer nazorno opiše opazovanje efekta, prizmatičnega lomljenja bele svetlobe, na list papirja, 
premočenega s srebrovim kloridom. V zapisu Goethe opiše, kako se po osvetlitvi premazanega 
lista papirja na določenih predelih izrišejo rdeči in modri odtenki. Izrisani odtenki so lahko bili 
opazovani v temnem prostoru, vendar jih je bilo nemogoče fiksirati. Ostale so le beţ ne podobe v 
očeh opazovalca. S Seebeckovimi poskusi je bil seznanjen tudi Sir John William Herschel, 
čigave raziskave so močno prispevale k prvemu zapisu fotografskega postopka. Kot bom zapisal 





Ne da bi se spuščal preveč v Heglovo metafiziko, bi rad izpostavil le njegov odnos z Goethejem, 
saj se zdi, da predstavlja močan člen med mešanjem idej in konstitucijo diskurza tistega časa. 
Hegel je, skupaj s Schopenhauerjem, strogo zagovarjal Goethejevo kritiko Newtonove teorije 
barv. Specifično, Goethejevo klasifikacijo bele svetlobe kot homogene celote in barve kot 
izključno pojava dialektike med temo in svetlobo. Njuno prijateljstvo je trajalo pribliţ no tri 
desetletja. Najbolj nazorno povezavo med Goethejevim prvotnim pojavom in Heglovim 
absolutom lahko najdemo v njunih pisemskih korespondencah. 
 
24. februarja 1921 Hegel odgovori Goetheju: “To (vaše) vdihovanje duha (stvarem) – samo o 
tem sem zares ţ elel govoriti in samo o tem je vredno govoriti – to mi je nudilo tolikšno 
zadovoljstvo ob prebiranju vaše razlage entoptičnih barv. Na sam začetek postavite nekaj, kar je 
preprosto in abstraktno, nekaj čemur pogumno rečete ʻprvotni pojavʼ. Nato pokaţ ete, kako 
posredovanje nadaljnjih sfer in okoliščin pripelje do konkretnih fenomenov.”18  
 
Mnenja, kakšen vpliv sta imela dva največja veleuma človeštva drug na drugega, so si različna. 
Andy Blunden trdi, da sloni celotna Heglova miselna struktura na Goethejevi ideji arhetipskega 
pojava. Dejstvo je, da je Hegel referiral Goethejeve optične poizkuse ter izkazoval veliko 
občudovanje za njegov miselni sistem, vendar pa teţ ko trdimo z gotovostjo, da so Goethejevi 
arhetipski fenomeni ter entoptični pojavi metafora za Heglov absolut. 
 
Kot sem opisal ţ e v prvem delu poglavja, je bilo med protofotografi kar nekaj zanimanja za ideje 
nemškega idealizma, ki se je kot filozofsko gibanje snovalo prav ob koncu 18. in začetku 
19. stoletja. Verjetno tudi ni naključje, da Heglovo zanimanje za optične pojave sovpada z 
zaključkom pisanja njegove Fenomenologije duha. Kar sem ţ elel izpostaviti tu, je zanimiva 
povezava med specifičnim momentom razvoja spoznanj o človeškem samozavedanju in 
razvojem novega optičnega medija, ki je predrugačil klasični način reprezentacije narave in 
posledično pozicijo umrljivega subjekta v njej. 
 
 
18 Georg Wilhelm Friedrich HEGEL, v: Hegel: The Letters, (ur. Clark Butler and Christiane Seiler), str. 698. 
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Wedgwood je preko Samuela Taylorja Coleridgea, ki je v Nemčiji študiral Schellinga, Fichteja 
ter Kanta, razvil zelo veliko zanimanje za aktualne filozofske razprave o senzorični zaznavi ter 
pozicijo sodobnega človeka v naravi. 
3.2.3. Samuel Taylor Coleridge 
Coleridge velja za enega od najpomembnejših angleških pesnikov. Med svojimi sodobniki je 
veljal za pisca z izjemnim besednim zakladom, kot tudi za izvrstnega literarnega kritika. V svojih 
delih je pogosto izrazil ţ eljo po beleţ enju mentalnih podob očesa, še preden izginejo ali jih 
nadomesti druga podoba. Leta 1817 ubesedi tudi svojo ambicijo s fotografsko metaforo: 
“Stvaritev raje kakor slika, in če slika, naj bo taka, in s tako soprisotnostjo celotne slike, ki v hipu 
očesa se pokaţ e, kot sonce slika jo v kameri obskuri”. Podobno prisotnost kamere obskure 
nakaţ e tudi v pesmih The Eolian Harp (1795) in This Lime-tree Bower my Prison (1797). 
Batchen zapiše: “... Da so Coleridgeevi zgodnji spisi vzorčni primer splošnega premika 
pojmovanja narave od tistega iz 18. stoletja k modernemu.”19 
 
Coleridge je imel ogromen vpliv na delo in mišljenje dveh pionirjev fotografije – Thomasa 
Wedgwooda in Humpryja Davyja. Med drugim se jima pripisuje prvo zapisano ambicijo po 
beleţ enju izrisanih podob v kameri obskuri. Wedgwood in njegov brat sta kmalu po njunem 
srečanju s Coleridgeem postala njegova mecena in mu med drugim omogočila, da je med leti 
1798 in 1799 obiskal Nemčijo, kjer je bil v neposrednem stiku s takrat aktualno nemško 
idealistično filozofijo Kanta, Fichteja in Schellinga. Posledično se mu pripisuje tudi odgovornost 
za vnos idej nemške klasične filozofije v anglosaksonski estetski diskurz.  
 
Kot prvo znano objavo, ki direktno nakazuje ţ eljo po fiksiranju podob v kameri obskuri, 
pripisujemo delu Thomasa Wedgwooda in Humphryja Davyja, Razlaga metode kopiranja slik na 
steklo in izdelovanja profilnih portretov, s pomočjo delovanja svetlobe na srebrov nitrat, 
objavljenemu leta 1802. Razlaga kopiranja slik opisuje postopek kopiranja podob na usnje, 
prekrito s plastjo srebrovega nitrata. Opis postopka zelo nazorno pojasni potemnitev srebrovega 
nitrata ob stiku s svetlobo. Na jakost potemnitve vplivata svetlost ter barva svetlobe. 
Wedgwoodu je uspelo ujeti ter beţ no obdrţ ati sence objektov kot tudi projekcije kamere 
 




obskure. Kar mu je manjkalo, je bila metoda fiksiranja izrisanih podob. Med drugim omenja dela 
Johanna Wilhelma Ritterja (1766–1810), Karla Wilhelma Bockmanna (1738–1822), Carla 
Wilhelma Scheeleja (1742–1786) ter – kar se mi zdi še najbolj zanimivo! – odkritja angleškega 
znanstvenika ter astronoma Williama Herschla (1766–1822). Herschel leta 1800 prvi opazuje 
infrardečo svetlobo. Opis postopka najdemo v prispevku, izdanem leta 1823 v Edinburgh 
Philosophical Journalu. Kar sledi, je opomba, ki jo je spisal Humphry Davy ter v kateri navaja 
referenčne eksperimente ter odkritja. 
 
“Ko je [Herschel] po eksperimentalni poti iskal najbolj primerno metodo za opazovanje sonca z 
velikim teleskopom, je pri tem za zatemnjevanje včasih uporabljal stekla različnih barv. Pri 
nekaterih steklih je občutil toploto, tudi kadar je bilo prisotno zelo malo svetlobe, pri drugih, ki 
so prepuščali veliko svetlobe, pa toplote skorajda ni občutil. Ker je bila tudi podoba sonca pri 
uporabi različnih stekel različno obarvana, je dr. Herschel pomislil, da se prizmatični ţ arki 
morda segrevajo na zelo neenakomeren način; in se je takoj lotil niza eksperimentov na to temo. 
Odkril je, da se toplotna moč prizmatičnih ţ arkov postopoma povečuje od skrajno vijoličnega 
območja do skrajno rdečega, svetlobna moč pa je največja pri rumenih ţ arkih in se postopoma 
zmanjšuje proti obema koncema spektra. Ob merjenju toplotne moči rdečih ţ arkov je 
presenečeno ugotovil, da se temperatura, ki kaţ e termometer, dviguje tudi po tem, ko je ta ţ e 
onkraj rdečega spektra. Tako je prišel do zanimivega in pomembnega odkritja o obstoju nevidnih 
ţ arkov, onkraj rdečih, ki segrevajo, ne pa tudi osvetljujejo predmeta. Nevidna toplota je bila 
izmerljiva tudi na točki enega palca čez skrajno mejo rdeče, ko je bila razdalja od prizme 
52 palcev.”20 
 
Herschlovo odkritje je naredilo veliko zarezo v znanstveni diskurz tistega časa in pod vprašaj 
med drugim postavilo Newtonov teoretski okvir. Ţe dve leti po Herschlovi objavi prispevka leta 
1800 je sledilo odkritje ultravijolične svetlobe. Med ponavljanjem Herschlove metode jo je 
zaznal Johann Wilhelm Ritter. Ritter je po logičnem sklepanju predvideval, da ima nevidna 
svetloba na skrajnem robu z rdečo barvo tudi svojo komplementarno nasprotje na drugem robu 
spektra. Kot je sam opazoval, se je v srebrov klorid namočen papir, na delu, kjer je padla nevidna 
ultravijolična svetloba, prav tako potemnel kot ostali deli spektra. V navezavi z obširnim 
 
20 Biographical account of Sir William Herschel, v: Edinburgh Philosophical Journal (ur. Sir David 
Brewster, Robert Jameson), A. Constable  & Company, Edinburgh, 1823, str. 219. 
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naborom referenc, ki jih je Davy opisal v svojem doprinosu k delu Razlaga metode kopiranja 
slik, lahko vidimo, kako močan vpliv za vznik ţ elje po fotografiranju sta imeli odkritji infrardeče 
in ultravijolične svetlobe.  
3.3. Vrnitev v jamo 
Na tej točki se mi zdi smiselno zaključiti z analizo zgodovine, saj obstaja verjetnost, da 
analitično teoretski del zasenči praktično ustvarjanje moje magistrske naloge.  
 
Referenčni avtorji, ki sem jih citiral v prejšnjih poglavjih, predstavljajo le del analize zgodovine 
fotografije. Kritiki Batchenu očitajo prekomerno zaupanje v Foucaultovo arheologijo zgodovine. 
Takšno kritiko poda Douglas R. Nickel v eseju Notes towards New Accounts of Photography’s 
Invention. Čeprav izpostavi kar nekaj zanimivih kritik, se mi zdi njegovo branje preveč 
površinsko, saj preveč poudarja delovanje tako imenovanih individualnih genijev kot gonilne sile 
napredka. S tako pozicijo si ne moremo pomagati pri vprašanju, zakaj ni fotografija bila 
izumljena ţ e vsaj sto let pred uradno razglasitvijo izuma, saj so nedvomno takšni individualni 
geniji operirali z vsemi tehničnimi orodji, potrebnimi za fotografijo. 
 
Vse, kar sem ţ elel opisati v prejšnjih poglavjih, je dejstvo, da je univerzalnost, ki jo predstavljajo 
dinamika svetlobe in njena osnovna pravila, vzbudilo veliko zanimanje na širšem področju 
razumevanja človeka v točno določenem zgodovinskem prostoru in času. Vzbudila je veliko 
novih vprašanj in odprla polje, v katerem se je lahko formulirala fotografija oziroma optično 
pismen subjekt. 
 
Smiselno bi bilo še omeniti poskuse Thomasa Younga, predvsem njegov eksperiment z dvojnima 
reţ ama (1801), ki je nazorno nakazal pojav valovne interference svetlobe in tlakoval pot za 
nadaljnje preučevanje dvojne lastnosti svetlobe oziroma t. i. delčnovalovne dualnosti svetlobe. 







Kar sem poskušal prikazati v predhodnih poglavjih, je način branja zgodovinskega momenta 
rojstva fotografije, ki se mi zdi relevanten za razumevanje medija. Kar se zrcali v 
protofotografskem diskurzu, predstavlja idejo ţ elje po novem načinu reprezentacije, ki je bila 
verjetno prisotna ţ e dalj časa, vendar se še ni nahajala v sferi artikulacije. Če sledimo Lacanovi 
predpostavki, da se subjektivacija konstituira retroaktivno skozi jezik, skozi katerega se ustvarja 
tudi pomen, lahko sklepamo, da ni glavni problem to, da si nihče pred 19. stoletjem ni znal 
predstavljati fotografije, temveč, da je nihče ni bil sposoben artikulirati. Ali je bilo potrebno za 
takšno artikulacijo postaviti nov miselni okvir, ki ga lahko iščemo v zahodni metafiziki na 
preseku 18. in 19. stoletja? Ne da bi se pretirano spuščal v podrobnosti klasične nemške 
filozofije, lahko temu vsaj delno pritrdim. Kar sem ţ elel izpostaviti, so le nekateri ključni 
koncepti, ki so se med tem epistemološkim rezom gibali v sferah diskurzov znanstvenikov, 
umetnikov in filozofov. To so koncepti svetlobe, narave, podobe in ideje. Kot trdi Koltaj, je 
potrebno za tvorjenje filozofije fotografije “program fotografije iskati pri Platonu, njen aparat pri 
Heglu, podobo pa pri Flusserju.”21 Flusser namreč enači pomembnost izuma fotografije za reţ im 
upodabljanja le še z iznajdbo linearne pisave. V njegovem eseju K filozofiji fotografije poskuša 
opisati bistvo fotografije. Za njeno delovanje ji pripiše štiri elementarne pogoje: podobo, aparat, 
program in informacijo.  
 
“Aparati so igrače, ki ponavljajo vedno iste gibe. Programi so igre, ki kombinirajo vedno iste 
elemente. Informacije so nepričakovana stanja, ki se vedno znova odklanjajo od tendence po 
tem, da bi postala bolj pričakovana, zato, da bi se nato vedno znova spet potopila vanjo.”22 
 
Fotografijo označi kot tehnično podobo, ki se od klasičnih podob in besedil razlikuje primarno 
po tem, da je vezana na program aparata. Za Flusserja je operater oziroma funkcionar vedno ujet 
v tem programu. Fotograf, oziroma človek, ki upravlja z aparatom, deluje pod pretvezo svobode. 
Če lahko trdimo, da je fotograf v poziciji moči, saj operira z orodjem moči, moramo istočasno še 
upoštevati, da je tudi sam pod vplivom moči aparata, ki diktira način uporabe in reprezentacije. 
 
21 Pavel KOLTAJ, Struktura vizualnega: odnos med podobo in pripovedjo na primeru filozofije in fotografije, 
Ljubljana 2015, str. 13. 
22 Vilem FLUSSER, K filozofiji fotografije, Ljubljana 2010, str. 82.  
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Tej avtomatizaciji površinske simbolike se upirajo le tako imenovani eksperimentalni fotografi, 
ki igrajo “proti aparatu”, kar za Flusserja predstavlja resnično svobodo. Ko omenjamo 
flusserijanski aparat, moramo poudariti, da tu govorimo tudi o aparatu vednosti, o določenem 
načinu upodabljanja. Aparatu, ki je sestavljen iz programov. Aparat opiše tudi sam kot: “Igračo” 
ki “simulira mišljenje”.23  
Pri Flusserju se mi zdi najbolj relevanten prav ta del razgradnje aparata. Le skozi refleksijo štirih 
ključnih konceptov lahko po Flusserju gradimo filozofijo fotografije in z njo poizkušamo 
preseči, kot ubesedi Koltaj, nenehno vrtenje samonanašajoče se interpretacije fotografskega.24 
 
Prav tako sem mnenja, da so predstavljene ideje še kako pomembne za vsakogar, ki si ţ eli izuriti 
čut za optično pismenost. Lahko trdim, da smo v zadnjih nekaj letih priča preporodu zanimanja 
za alternativne fotografske procese, ki v center zanimanja postavljajo svetlobo v vsej njeni surovi 
obliki. Sprašujem se, v kakšnem zgodovinskem momentu se nahajamo glede na takšno 
zanimanje za nove načine fotografskega upodabljanja. Kot pomembni dogodek, ki še potrjuje to 
dejstvo, lahko izpostavim izdajo revije Foam ter spremljajoče razstave Back to the future 
januarja 2018. Razstava je ciljala k vzpostavitvi dialoga med fotografskimi ambicijami, ter 
sodobnimi avtorji, ki se jih na tak ali drugačen način posluţ ujejo. Sodelujoči avtorji, kot so npr. 
Liz Nelsen, Nicolai Howalt in drugi se namreč skozi različne pristope soočajo s preteklostjo in jo 
poizkušajo reinterpretirati skozi fotografijo. Pri tem se razstava ne osredotoča zgolj na zapis 
svetlobe, temveč tudi na širše dojemanje tehničnega napredka v načinu beleţ enja sveta. 
 
Za zaključek izpostavimo še nekatere fotografe, ki se v svoji praksi spogledujejo z 
raziskovanjem svetlobe in barve v odnosu do fotografske reprezentacije. 
 
Nicolai Howalt je danski fotograf, rojen leta 1970 v Kopenhagnu. V svojem delu Light Brake 
raziskuje lastnosti svetlobe skozi raziskave nobelovca, znanstvenika Nielsa Ryberga Finsena 
(1860–1904). Finsen je znan po svojih raziskavah na področju terapevtskega učinka svetlobe. 
Njegov fokus je bil predvsem na zdravljenju koţ nih bolezni. Za ta namen je uporabljal posebne 
pripomočke (predvsem leče, ki niso izločile ultravijolične svetlobe). Howalt je med obiskom 
muzeja medicine prišel v kontakt z njegovimi izumi ter kot fotograf izrazil veliko zanimanje za 
 
23 Prav tam.. 




njegova dela. Posledično je dobil dovoljenje muzeja za uporabo teh predmetov. Howalt je z 
uporabo različnih medicinskih in znanstvenih filtrov, ki selektivno filtrirajo določene valovne 
dolţ ine, v daljšem obdobju ustvaril več kot 5000 posnetkov, od tega jih je uspešno razvil 
pribliţ no 25 %. 
 
 
Slika 10 (levo) Nicolai Howalt, LightBreak (wavelength_594-7nm), 28 x 23,6 cm, C-print, 2014 












Natalja Kent je ameriška umetnica, ki v svoji seriji movement artifacts (2018) ustvarja različne 
barvne vzorce na barvni papir s pomočjo ročne svetilke ter različnih barvnih predmetov. Proces 
gibanja po prostoru opisuje kot nekakšno vrsto meditacije oziroma osebne terapije. Produkt 
njenega dela so velikoformatni barvni odtisi, razviti v tehniki RA-4.  
 




Sjoerd Knibbeler je nizozemski intermedijski umetnik, ki v delu Exploded view prav tako z 
uporabo prizme v kameri obskuri lovi sledi lomljenja svetlobe ter jih naknadno sestavlja v 
kompozicije, pogosto predstavljene v steklenih okvirjih. Pri njemu se zdi zanimiva prav 
povezava predzgodovine fotografije z ţ eljo po “osvoboditvi” fotografskega medija. 
 
 











Znani japonski fotograf Hiroshi Sugimoto je ţ e leta 2009 pričel z opazovanjem lomljenja 
svetlobe v svoji temnici. Prav tako je sestavil mehanizem sistematičnega dela lovljenja teh 
pojavov z uporabo polaroidne kamere. Kot trdi tudi sam, so bila prizadevanja pionirjev 






Mar niso omenjeni primeri prakse prav preizpraševanje odnosov med naravo, druţ bo ter reţ imi 
njune reprezentacije? Kot vidimo, zgoraj predstavljeni fotografi sprašujejo podobna vprašanja. 
Takšna praksa pod vprašaj postavlja način fotografske reprezentacije, saj opazovalca prisili, da 
stopi ven iz konvencionalnih fotografskih zapisov narave in si na nek način sam zgradi umljivi 
aparat, ki mu omogoča dojemanje takšnih podob.  
4.1. Materializacija dela 
Na kakšen način je smiselno predstaviti in umestiti takšno delo v galerijski prostor? V kakšen 
kontekst oziroma teoretski okvir je smiselno postaviti rezultate dela? Ali gre zgolj za igrivo 




raziskovanje svetlobe ali predstavlja rezultat smiselni doprinos k fotografskemu diskurzu? 
Vprašanja, ki se pojavijo med takšnim delom, so še kako na mestu in predstavljajo glavni 
problem moje prakse.  
 
V delu vidim odsev ţ elje po razumevanju medija in njegove osnove notranje dinamike. Ta ţ elja 
črta nekatere vzporednice z ţ eljo protofotografov in njihovih prizadevanj. In čeprav povezava s 
predzgodovino fotografije ni glavni temelj, na katerem sloni moje delo, zame predstavlja 
spodbudo za odločitev, da postavim rezultate v galerijski prostor.  
 
Zagotovo vidim podobno zanimanje za barvitost svetlobnega spektra, kot sta ga videla Herschel 
ter Goethe. V duhu Goethejeve retorike bi lahko svetlobi rekli osnovni elementarni pojav, ki v 
svoji preprostosti istočasno skriva nevidno kompleksnost. Polarnost, ki na prvi pogled temelji na 
dvojnosti med temo in svetlobo, se lahko razširi na “dialektično” igro svetlobe, ki razkriva več 
vprašanj kot pa odgovorov.  
 
Ţe ob prvih poskusih umestitve mojega dela v razstavni prostor sem se osredotočil na prosojnost 
fotografskega filma. Na kakšen način lahko poudarim to materialnost v obliki, ki izpostavlja to 
karakteristiko ter istočasno presega zgolj surovo obliko fotografskega filma? Primerna rešitev se 
mi zdi uporaba samolepilne prosojne folije na steklo. Takšna tehnika omogoča kvalitetno barvno 
reprodukcijo ter istočasno ohranja karakteristike surovega fotografskega filma velikega formata. 
Še bolj primerna, vendar draţ ja rešitev bi bila tisk na steklo z UV-tiskalnikom. Ob primerni 
svetlobi se učinek prosojnosti še poudari. Ohraniti ţ elim zareze ter markiranje na robovih 
fotografskega filma, saj s tem dokazujem, da je v samem procesu šlo za analogni zapis svetlobe, 
kar je tudi pomembna značilnost dela, ki jo je smiselno namensko izpostaviti. Na tak način ţ elim 






































4.2. Sestavljena celota 
 
Eden od bolj zanimivih momentov v mojem ustvarjanju se mi je pripetil pri pregledovanju 
enobarvnih krogov, ki sem jih ujel s tristrano prizmo, kocko, ki razcepi belo svetlobo na tri 
ločene monokromatske ţ arke. 
 
 







Proces beleţ enja takšnega loma svetlobe sem opisal v prvem poglavju. Troje razcepljenih ţ arkov 
sem ţ elel zdruţ iti nazaj v celoto, v obliko enotne homogene bele svetlobe. Specifični način 
lomljenja in sestavljanja se mi zdi zelo zanimiv. Tri skenirane negative sem v Photoshopu 
zdruţ il ter jih poizkusil geometrijsko uskladiti. Vendar pa mi zaradi slabe kvalitete optične 
prizme ter nekaj mojih napak pri sestavljanju aparata to ni uspelo. Izrisani krogi namreč niso 
popolnoma simetrični, kar je predvsem posledica površnega dela med pripravo aparata, tako da 
na robovih prihaja do mešanja barv. Problem predstavlja predvsem svetlobni modifikator, ki ni 
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Ta proces razgradnje in ponovnega sestavljanja homogene celote se mi zdi izredno zanimiv. 
Sferičnost kot homogena celota asociira na idejo očeta zahodne filozofije, grškega filozofa 
Permenida, ki je vse obsegajočo Biti, opisal kot homogeno sfero, ki je za Grke med drugim 









Trdim tudi, da se resnični pomen izraţ a v spodrsljajih, praskah, zarezah, šumu ter prstnih odtisih, 
ki so zabeleţ eni na fotografski film. Ti pojavi nakazujejo, da tu ne gre za striktno znanstveni 
poizkus, saj pojav ni popolnoma ponovljiv. Delo beleţ i moje rokovanje z materialom, ki ni ujeto 
v znanstvenem vakuumu. To rokovanje še najbolj nakaţ e odboj lomljene svetlobe od mojega 
prsta. Svetloba se intenzivno pokaţ e šele ob prisotnosti opazovalca oziroma ob stiku z njim. V 
zapisu svetlobe se beleţ i tudi sam prostor ustvarjanja. Temni zidovi temnice bodo imeli drugačen 
učinek na izrisano svetlobo kot keramične ploščice domače kopalnice. 
 
Prav tako vidim skoraj večjo sporočilno vrednost v orodjih, ki sem jih priredil za svoje potrebe. 
Objekti, ki na zelo specifičen fotografski način izraţ ajo namen svojega obstoja. Zaţ gani obroč 
okoli odprtine usmerjevalnika svetlobe na bliskavici, kompozicija trakov na kopalniških vratih, 
razbite optične prizme, kaseta fotografskega filma, nalepljena na kopalniške ploščice … Trdil bi, 
da se resnična ţ elja izraţ a prav skozi te zareze na objektih. V teh spodrsljajih se zapiše delo 
subjekta. Kot zapiše Gerard Wajcman v knjigi Objekt stoletja, se v napakah na produktih vidi 
ločnica med delom subjekta in mehanično produkcijo. “Subjekt obstaja tedaj, ko obstaja v 




objektu neka pomanjkljivost. Avtor ima le tisto, kar odpove in ne deluje pravilno.”25 Kar se nam 
kaţ e tu, je bivajoča stvar, senca ideje, ki je skozi proces participacije subjekta zapisana skozi 
spodrsljaj, napako oziroma sled. 
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Te napake so izrazite ob povečavi odtisa lomljenja svetlobe na celotni dolţ ini fotografskega 
traka in po mojem mnenju predstavljajo ključ do branja načina zapisa svetlobe v mediju. 
Na kakšen način lahko predstavim skoraj celotni fotografski trak srednjega formata? Zaradi 
razmerja stranic predstavlja zelo nehvaleţ en format. Istočasno točno to delo vsebuje enega od 
skritih spodrsljajev med delom. Gre za način, kako se izrišejo sence prahu na traku. 
 
 




Slika 25 Luka Prijatelj, Sled (povečava), 2017 
 
Za razliko od klasične fotografije tu ne gledamo tega, kar je videl fotograf. Povedano drugače, 
svetlobni ţ arki tu niso padli pravokotno na filmsko ploskev, ampak so se zarisali vzporedno. 
Zato se mi zdi smiselno ustvariti primerno povečavo takšnega filma.  
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Gre za projekt dokumentiranja vojne v Iraku z uporabo celotnega barvnega filmskega papirja, 
brez uporabe standardnega fotoaparata. Ob vsakem dogodku, ki sta ga ţ elela dokumentirati, sta 
odvila celotni fotografski papir ter ga 20 sekund pustila na sončni svetlobi. Gre za zelo 
premišljeno gesto. Kot trdita sama, delo ne poudarja metaforične plati podobe, temveč le njeno 
indeksikalnost. Indeksikalnost v fotografiji predstavlja fizično vez z referentom26.  
 
Kot drugi del postavitve ţ elim v prostor postaviti tudi Goethejeve grafične pripomočke. Črno-
bele vzorce, ki bi jih opazovalec v ţ ivo lahko opazoval skozi majhno trikotno prizmo. S temi 
vzorci ţ elim opazovalca postaviti pred identično situacijo, pred katero se je znašel Goethe. Kar je 
pomembno poudariti tu, je, da je treba te poizkuse ponoviti in v ţ ivo opazovati ter  reflektirati 
opazovane pojave. Primerno se zdi uporabiti kar črno-belo izvedbo logotipa organizacije Goethe 
Institut. 
 
26 Priredil iz: Adam BROOMBERG, Oliver CHANARIN, Points of memory: Broomberg and Chanarin conflict, 
time, photography, Tate, 8. 10. 2015, dostopno na   <https://www.tate.org.uk/tate-etc/issue-32-autumn-2014/points-




Slika 27 Logotip Goethe Institut 
Logotip organizacije se zdi zelo primeren, saj se v kroţ ni liniji lepo poudari geometrijska 
lastnost lomljenja svetlobe. Prav tako pa je konotacija z imenom organizacije in izvorom moje 
postavitve zelo primerna in očitna. 
 
Takšna postavitev namreč omogoča gledalcu, da se pribliţ a neki skriti dinamiki podobe, ki je 
prej verjetno ni razbral. Prav tako se mi zdi smiselno ohraniti markiranje filmskega traku, saj se s 
tem poudarja sama materialnost zapisa svetlobe.  
 
Kot zadnjo, morda najbolj pomembno plat izpostavljam pomen gojenja spoštovanja do obrti. 
Obrt mislim v smislu kontinuirane prakse, katere primarni namen ni ustvarjanje estetskega 
objekta, ampak prej vzpostavitev nekakšne delovne rutine. V tej rutini vidim potencial za vznik 
neke nove nepričakovane oblike. Ta obrtniški vidik ţ elim razširiti z dela s fizičnimi materiali v 
temnici tudi na samo predstavitev oziroma postavitev inštalacije. To je mogoče tudi 
najpomembnejše znanje, ki sem ga pridobil na akademiji. Inštalacijo torej vidim kot produkt 
dveh plasti mojega delovanja. Zanimanje za način zapisa oziroma odtis (sled), kar predstavlja 
obrtniški pristop, ter materializacijo v prostorski objekt, kar predstavlja avtorski pristop oziroma 





Iz pričujoče predzgodbe o zasnovanju fotografije in vpeljave vzporednice s sodobno fotografsko 
prakso lahko vidimo, da je ţ elja po razumevanju bistva medija še kako prisotna v sodobni 
avtorski praksi in kot trdi Batchen: “... preteklost naseljuje sedanjost na zelo realen način.” 27 
Svoje delo vidim kot kontinuiteto ţ elje po razumevanju (in beleţ enju) sveta. Ţelje, ki na nek 
način izhaja prav iz fotografskega (optičnega) videnja. Skušal sem prikazati, da ta ţ elja ne 
zajema le vprašanja reprezentacije, temveč tudi globlje refleksije o samem vzniku človeške 
vednosti. Mogoče je cilj mojega dela vzpostaviti protofotografsko prakso, ki dopolnjuje klasično 
branje fotografije ter obenem išče limito fotografske reprezentacije. Sprašujem se, na kakšen 
način lahko fotografija ustvarja novo realnost, namesto, da jo le beleţ i.  
 
Kljub temu pa se moje delo ne more izogniti reţ imu fotografske reprezentacije. Na koncu vseeno 
ne razreši dvojnosti mišljenja med formalizmom in postmodernizmom, tega, kar sem si potihem 
in naivno ţ elel. Najbolj oprijemljiv zaključek, ki sem ga zmoţ en potegniti iz opisanega praktično 
teoretskega procesa, je občudovanje Goethejevega odnosa do okolja in sfere njegovih 
raziskovanj. Zdi se mi, da ima takšen pristop velik potencial za ustvarjalni proces. Še posebno 
imam tu v mislih fotografsko prakso, kjer je opazovanje ključnega pomena. V tem smislu se med 
opazovanim (objektom) ter opazovalcem (subjektom) ustvari intimni recipročni odnos, ki s 
časom odpre potencial za novo resnico. Tukaj Goethe zelo nazorno preseţ e kartezijansko-
newtonski pristop do znanosti, ki je eksplicitno ločeval opazovalca in opazovano. 
 
Fotografija ni vzniknila zgolj kot ţ elja po orodju, ki je sposobno beleţ enja in dokumentiranja 
vizualne zaznave, temveč tudi kot travmatična epistemološka zareza v zahodni vednosti. Kot sem 
skušal prikazati v predzgodbi odkritja fotografije, se je raziskovanje svetlobe (barve ter 
prizmatičnega lomljenja) prepletalo tako z delom pionirjev fotografije kot tudi nekaterimi 
revolucionarnimi idejami zahodne filozofije tistega časa. Te ideje so preizpraševale poloţ aj 
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